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palavras-chave  
 
 
resumo 
 
 
 
Música, Trompete, Alfred Reed, Cruzamento de Domínios Musicais.  
 
 
A presente dissertação assume-se como documento de apoio ao 
projeto de mestrado em música que se materializou com a 
apresentação do repertório para trompete de Alfred Reed, que se tem 
como representativa do cruzamento de vários domínios musicais e da 
diluição de fronteiras musicais/ideológicas/sociais. Pretende-se 
analisar numa perspetiva de detetar influências e perscrutar a 
importância que este repertório tem no panorama musical solístico 
para o instrumento trompete. Assim, numa primeira parte será 
apresentado o compositor e a sua obra para trompete, e 
posteriormente será analisada a obra “Concert for trumpet and winds”, 
onde se farão algumas reflexões. Serão discutidos aspetos 
relacionados com a interpretação do instrumento trompete, a 
linguagem e, mais especificamente, aspetos de cariz técnico como 
articulação, fraseado e conceção sonora.  
Pretende-se assim conhecer a obra para trompete de Alfred Reed, em 
particular o “Concert for trumpet and winds”, numa perspetiva de 
facultar uma interpretação informada durante o recital, um dos 
objetivos mais relevantes deste trabalho.  
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This dissertation is assumed as a supporting document to the Master’s 
project in Music that materialized with the presentation of Alfred Reed’s 
repertoire for trumpet, which is considered representative of the 
crossing of different musical domains and of the weakening of 
musical/ideological/social boundaries. We aim to identify influences and 
to study the importance of this repertoire in the soloist musical scene for 
trumpet. Thus, in the first part, the composer and his work for trumpet 
will be presented and, later, the work “Concert for trumpet and winds” 
will be analised and some considerations will be proposed. Furthermore, 
aspects concerning the interpretation of the instrument, the language 
and more specifically technical aspects such as articulation, phrasing 
and sound conception will be discussed. The aim is to know Alfred 
Reed’s work for trumpet, in particular the “Concert for trumpet and 
winds”, in order to provide an informed interpretation during the recital, 
one of the most important goals of this project. 
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CAPÍTULO 1 
APRESENTAÇÃO DO PROJETO 
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   3 
1.1 INTRODUÇÃO 
 
Neste capítulo apresenta-se o projeto. Inclui a contextualização do projeto (1.2), a 
problemática e objetivos (1.3), as metodologias nele adotadas (1.4) e a estrutura geral 
do documento (1.5). 
 
 
1.2 CONTEXTUALIZAÇÃO DO PROJETO 
 
Alfred Reed nasceu em Nova Iorque no ano de 1921 e foi um dos compositores do 
século XX mais representativos e proeminentes na escrita para Wind Band. Segundo 
Jordan (1999)  
“When considering persons in the music profession who have made significant 
contributions to the wind band world in the second half of the twentieth century, 
many conductors, writers, teachers, and composers come to mind. Undoubtedly, 
Alfred Reed is one of those persons. To some, Reed is a composer” (IX). 
Reed escreveu também música orquestral, coral, de câmara, e também repertório 
solístico. Um dos instrumentos para o qual Reed compôs foi o trompete, presenteando 
os seus ouvintes com peças como “Ode for trumpet” e “Concert for trumpet and 
winds”.  
Tendo em conta o “Concert for trumpet and winds” de Alfred Reed, o presente 
documento visa apresentar uma perspetiva (algo pessoal) de como essa mesma obra 
para trompete de Alfred Reed pode desafiar divisões (exclusões) entre domínios 
musicais, que têm permanecido impermeáveis ao longo de décadas (música erudita, 
jazz, latina, pop-rock), sustentando teoricamente o recital de mestrando Adriano 
Franco, autor deste documento, para consecução da Unidade Curricular 
Dissertação/Projeto no âmbito do seu Mestrado em Música. 
O autor deste trabalho aprendeu as primeiras noções musicais e a tocar trompete 
numa banda filarmónica (Filarmónica União Taveirense – Taveiro, Coimbra). 
Posteriormente continuou os estudos no curso de trompete num conservatório 
(Conservatório de Música de Coimbra) e depois obtive a Licenciatura e 
Profissionalização em Música, Área Específica de Trompete - Ramo Educacional, 
(Universidade de Évora). Paralelamente a esta formação (mais académica) sempre 
integrou diversos grupos de domínios musicais diferentes (de alguns é mesmo 
elemento fundador), como orquestras clássicas, orquestras ligeiras, big bands, 
decateto de trompetes e quintetos de metais. Talvez devido a este cruzamento de 
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domínios na sua vida profissional, as obras de Reed de imediato lhe despertaram 
muito o interesse, em particular no “Concert for Trumpet and Winds”, pois encontrou 
diferentes estilos (desde o erudito, ao jazz, passando pelos ritmos latinos) numa obra 
só, onde este cruzamento é notório, atendendo, inclusive, às denominações que o 
compositor atribui aos andamentos do concerto: “Sonata”, “Slow Blues”, “Jazz Waltz”, 
“Song” e “Samba”. 
Atendendo a que será interpretado em recital final esta obra, e outras do mesmo autor, 
entendeu-se como muito relevante conhecê-las e analisar a obra, “Concert for trumpet 
and winds”, com objetivo de melhorar a interpretação, pois assim poderá facilitar ao 
executante uma maior proximidade com o objetivo da criação de Reed, assim como 
uma mescla entre estes objetivos e as próprias vivências do instrumentista. 
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1.3 PROBLEMÁTICA E OBJETIVOS 
 
A ideia que as categorias musicais não podem ser vistas como “domínios estanques, 
caracterizados por constelações de elementos estilísticos presumivelmente 
«autênticos», estáticos e perenes, mas como modelos subjetivos, fluidos e dinâmicos” 
(Castelo-Branco, 2008, p. V), levanta questões no que se refere à categorização 
musical e ao processo de constituição/manutenção de domínios musicais. Defende-se 
que o processo de categorização musical está comprometido com jogos de poder e 
com a manutenção da ordem social vigente, ou seja, as categorias musicais não são 
neutras nem decorrem de uma natural correlação com sua suposta “essência” (Idem). 
Pelo contrário, as designações/categorizações têm subjacente uma hierarquia que as 
remete, consciente ou inconscientemente, para um universo social determinado 
(Idem).  
Nesta perspetiva, não será por acaso que os universos musicais tenderam a manter-
se impermeáveis. Todavia, a realidade mostra-nos que essa divisão – em domínios – 
é mais teórica (ou ideológica) do que prática. Isto porque, de facto, muitas vezes os 
mesmos músicos que ouvimos a tocar música erudita num grande auditório, também 
desenvolvem atividade musical no âmbito do jazz ou de outros domínios e, em 
meados do séc. XX, os diferentes domínios musicais tendem a confluir-se e surgem 
conceitos ligados à música como crossover e fusão (Covach, 2000).  
Crossover é, por vezes, um termo problemático, em parte porque o processo de 
categorização e classificação e divisão de obras musicais em puras categorias de 
género ou estilo se revela uma tarefa complexa. Crossover, no sentido mais amplo, 
significa trabalhar entre dois ou mais géneros ou estilos com o objetivo de reuni-los ou 
de diluir as fronteiras que os separam. O termo passou a ser utilizado em música e 
ganhou maior evidência desde a Segunda Guerra Mundial, aquando das discussões 
em torno de domínios musicais como o jazz e o crescimento do rock’n’roll, que, 
segundo Covach, resulta da influência e da combinação de elementos de outros 
domínios musicais como o “R&B” (rhythm and blues), o “C&W” (country and western), 
e a música pop (2000). A confluência de estilos constitui uma característica 
proeminente da música no período do pós-modernismo, onde o domínio da música 
erudita coaduna com domínios de música popular como rap, jazz, rock, e vários estilos 
de world music (Alper, 2000). 
“Popular music and classical music cannot be compared in terms of value 
because these categories are interdependente” (Moore, 2003, p. 25). 
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Tendo em conta a existência deste cruzamento de domínios, atualmente são muitas 
as obras e compositores que seguem esta linha de escrita, sendo neste trabalho 
destacado o compositor Alfred Reed e as suas obras para trompete como instrumento 
solista, em particular o “Concert for Trumpet and Winds”. Justifica-se esta escolha, 
como já referido anteriormente (1.2), tendo em conta a vida profissional do autor deste 
trabalho, trompetista que, embora tenha formação clássica de base, toca 
frequentemente dixieland e jazz, por exemplo. Assim, define-se como problemática a 
seguinte questão: 
Será a obra “Concerto for Trumpet and Winds”, de Alfred Reed, representativa do 
cruzamento de vários domínios musicais e da diluição de fronteiras musicais / 
ideológicas / sociais? 
Como objetivos específicos foram definidos: 
§ Conhecer a biografia e obras para trompete, enquanto instrumento solista, do 
compositor Alfred Reed; 
§ Estudar a obra “Concerto for Trumpet and Winds” de Alfred Reed, numa 
perspetiva de análise dos estilos de composição, influências e importância desta 
obra no panorama musical solístico para o instrumento trompete; 
§ Aferir como o compositor ultrapassa fronteiras e divisões, trilhando um 
entrecruzando numa só obra de vários domínios musicais; 
§ Estudar aspetos relacionados com a linguagem e, mais especificamente, 
aspetos de cariz técnico como articulação, fraseado e conceção sonora, para 
aperfeiçoamento da performance aquando da interpretação das obras de Alfred 
Reed em recital. 
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1.4 METODOLOGIA 
Para o desenvolvimento deste projeto, recorrer-se-á a diversas metodologias, a saber:  
§ pesquisa bibliográfica - essencial para o levantamento de informação teórica, 
histórica e biográfica que permita uma explanação coerente e devidamente 
fundamentada; 
§ audição discográfica - assentando este trabalho numa forte componente 
prática; muitas respostas, conceitos e teorias serão baseados na análise da 
performance de vários interpretes;  
§ análise de conteúdo - as composições/partituras de Alfred Reed para trompete 
assumem um papel central na procura de respostas para a questão central 
deste trabalho, pois permitem perceber de que forma o compositor consegue o 
cruzamento de vários domínios musicais; 
§ trabalho de projeto – recital com interpretação da obra para trompete de Alfred 
Reed.  
 
 
1.5 ESTRUTURA GERAL DO DOCUMENTO 
Este documento está organizado em quatro capítulos, referências bibliográficas e 
anexo. 
No presente capítulo (Capítulo 1) contextualizou-se o projeto e apresentou-se a 
problemática e objetivos, assim como a metodologia adotada. Apresenta-se a 
estrutura geral da dissertação. 
No capítulo 2 será apresentada uma breve reflexão sobre o cruzamento de domínios 
musicais, posteriormente e de forma breve, a biografia do compositor Alfred Reed, 
seguida da apresentação e contextualização das suas composições/arranjos para 
trompete. 
No capítulo 3 será exposta a análise musical da obra “Concerto For Trumpet and 
Winds”, com reflexões e exemplos, onde se cruzarão ideias desta obra com outras, 
algumas da área da improvisação. 
No capítulo 4 serão apresentadas as considerações finais e por fim apresentar-se-ão 
as referências bibliográficas, seguida de um anexo, fragmentos da partitura geral do 
“Concerto For Trumpet and Winds”. 
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CAPÍTULO 2 
CRUZAMENTO DE DOMÍNIOS MUSICAIS E 
ALFRED REED 
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2.1 INTRODUÇÃO 
Este capítulo começa com uma reflexão sobre o cruzamento de domínios musicais 
(2.2) e posteriormente será apresentado o compositor Alfred Reed, que muito 
contribuiu nas suas obras para este fenómeno, sendo apresentada a sua biografia 
(2.3) e as suas obras para trompete, procedendo-se depois a uma breve 
contextualização e descrição (2.4). 
 
 
2.2 CRUZAMENTO DE DOMÍNIOS MUSICAIS 
Como já foi referido, este cruzamento de domínios musicais é uma constante na 
música pós-modernista, onde estão mesclados estes diferentes domínios. Com esta 
realidade, atualmente seria difícil enumerar todos os compositores e performers 
crossover, pois a lista de autores que “desafiaram” a estanqueidade dos diversos e, à 
partida, divergentes domínios musicais e os entrecruzaram já é vasta. Apenas como 
exemplos podemos referir compositores e intérpretes como Frank Zappa, com a sua 
obra “Musical Schizophrenia”, que abrange os domínios da música clássica, do rock e 
do jazz; Yo-Yo Ma e o seu trabalho com música de países não ocidentais, como os 
países do Médio Oriente e a China; e Miles Davis, com o movimento de fusão que 
combina jazz com o rock (Bernard, 2000). Na tabela 1 estão elencados compositores e 
respetivas obras, no período compreendido entre os anos 20 do séc. XX e o final do 
mesmo, que são representativas da influência que a música clássica recebeu de 
outros domínios musicais, como o jazz e a música popular. 
 
Tabela 1- Compositores e respetivas obras representativas da influência  
de diferentes domínios musicais na música clássica. 
Compositor Data Obra 
Igor Stravinsky 1918 Histoire du Soldat 
Igor Stravinsky 1918 Ragtime for 11 instruments 
Igor Stravinsky 1919 Piano-Rag-Music 
Darius Milhaud 1920 Caramel Mou, Op. 68, for piano 
Aaron Copland 1921 Three Moods for piano 
Maurice Ravel 1921 Piano Concerto for the Left Hand 
Maurice Ravel 1921 Piano Concerto in G 
Arthur Honegger 1922 Sonatine, for Clarinet (or Cello) and Piano 
Darius Milhaud 1922 Trois rag caprices, Op. 78, for piano 
Paul Hindemith 1922 Suite für Klavier 
Darius Milhaud 1923 La création du monde 
	   11 
Compositor Data Obra 
Arthur Honegger 1924 Concertino for Piano and Orchestra 
George Gershwin 1924 Rhapsody in Blue 
Aaron Copland 1925 Music for the Theater 
George Antheil 1925 A Jazz Symphony 
George Gershwin 1925 Concerto in F 
Aaron Copland 1926 Concerto for Piano and Orchestra 
Ernst Krenek 1926 Jonny spielt auf 
Bohuslav Martinu 1927 La revue de cuisine 
Constant Lambert 1927 Elegiac Blues 
Constant Lambert 1927 The Rio Grande 
Dmitri Shostakovich 1927 Tahiti Trot (based on Tea For Two) 
Maurice Ravel 1927 Sonata No. 2 for Violin and Piano 
George Gershwin 1928 An American in Paris 
Kurt Weill 1928 The Threepenny Opera 
Arthur Honegger 1929 Concerto for Cello and Orchestra 
Constant Lambert 1929 Piano Sonata 
Constant Lambert 1931 Concerto for Piano and Nine Players 
George Gershwin 1931 Second Rhapsody 
William Grant Still 1931 Afro-American Symphony 
Dmitri Shostakovich 1934 Suite for Jazz Orchestra 
George Gershwin 1934 Variations on "I Got Rhythm" 
Morton Gould 1934 Chorale and Fugue in Jazz 
George Gershwin 1935 Porgy and Bess 
Igor Stravinsky 1937 Praeludium 
Marc Blitzstein 1937 The Cradle Will Rock 
William Grant Still 1937 Blues from Lenox Avenue 
Dmitri Shostakovich 1938 Suite No. 2 for Jazz Orchestra 
Morton Gould 1938 American Symphonette No. 2 
Frank Martin 1940 Ballade for trombone and piano 
Alec Wilder 1941 Octets 
Leonard Bernstein 1941 Sonata for Clarinet and Piano 
Morton Gould 1943 Boogie Woogie Etude, for solo piano 
Igor Stravinsky 1944 Scherzo à la russe 
Leonard Bernstein 1944 Fancy Free 
Igor Stravinsky 1945 Ebony Concerto 
Aaron Copland 1946 Danzón Cubano 
Boris Blacher 1946 Concerto for Jazz Orchestra 
Aaron Copland 1948 Concerto for Clarinet and Orchestra 
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Compositor Data Obra 
Marc Blitzstein 1948 Regina 
Leonard Bernstein 1949 Prelude, Fugue, and Riffs 
Leonard Bernstein 1949 Symphony No. 2, The Age of Anxiety 
Karlheinz Stockhausen 1950 Drei Lieder 
Hans Werner Henze 1951 Boulevard Solitude 
Karlheinz Stockhausen 1951 Kreuzspiel 
Karlheinz Stockhausen 1951 Sonatine for violin and piano 
Bernd Zimmermann 1954 "Nobody knows de trouble I see" for trumpet and jazz orchestra 
Leonard Bernstein 1954 Serenade after Plato's "Symposium" 
Malcolm Arnold 1954 Concerto for Harmonica and Orchestra, Op. 46 
Rolf Liebermann 1954 Concerto for Jazzband and Symphony Orchestra 
Walter Piston 1954 Symphony No. 5 
John Serry 1955 American Rhapsody for solo Accordion 
Elie Siegmeister 1956 Clarinet Concerto 
Frank Martin 1956 Études for string orchestra ("Pour le pizzicato") 
Hans Werner Henze 1957 Ondine 
Karlheinz Stockhausen 1957 Gruppen 
Milton Babbitt 1957 All Set 
Gunther Schuller 1959 Concertino for Jazz Quartet and Orchestra 
Karlheinz Stockhausen 1959 Refrain 
Karlheinz Stockhausen 1959 Zyklus 
Malcolm Arnold 1959 Concerto for Guitar and Orchestra, Op. 67 
Gunther Schuller 1960 Variants for Jazz Quartet and Orchestra 
Karlheinz Stockhausen 1960 Kontakte 
Larry Austin 1960 Fantasy on a Theme by Berg, for jazz orchestra 
Aaron Copland 1961 Something Wild, film score 
Larry Austin 1961 Improvisations, for Orchestra and Jazz Soloists 
Don Banks 1962 Trio for horn, violin, and piano 
Gunther Schuller 1962 Journey into Jazz for Jazz Quintet and Chamber Orchestra 
Karlheinz Stockhausen 1965 Mikrophonie II 
Boris Blacher 1966 Plus Minus One for string quartet and jazz ensemble 
Bernd Zimmermann 1967 Die Befristeten for jazz quintet 
Krzysztof Penderecki 1971 Actions, for free-jazz orchestra 
Larry Austin 1971 Agape Set, for jazz orchestra 
Boris Blacher 1972 Blues, Espagnola und Rumba philharmonica for 12 cellos 
Boris Blacher 1972 Stars and Strings, for jazz ensemble and string orchestra 
Michael Tippett 1972 Symphony No. 3 
Robert Morris 1973 Not Lilacs 
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Compositor Data Obra 
Malcolm Arnold 1974 Concerto No. 2 for Clarinet and Orchestra, Op. 115 
Karlheinz Stockhausen 1975 Tierkreis 
Harold Farberman 1983 Concerto for Jazz Drummer and Orchestra 
Karlheinz Stockhausen 1983 Luzifers Tanz 
Harrison Birtwistle 1995 Panic, for alto saxophone, jazz drum kit and orchestra 
Mark-Anthony Turnage 1996 Blood on the Floor, for jazz quartet and large ensemble 
Mark-Anthony Turnage 2001 Scorched, for jazz trio and orchestra 
Leonardo Balada 2007 Caprichos No. 4 "Quasi Jazz" 
 
A música escrita estritamente para grupos de instrumentos de sopro remonta ao 
período barroco, sendo Giovanni Gabrieli o primeiro compositor a dar grande destaque 
na sua orquestração à secção de sopros da orquestra. Após Gabrieli, também outros 
compositores, como Lully, Purcell, Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven e Krommer, 
nos deixaram obras em que os instrumentos de sopro assumem um papel essencial e 
obras camerísticas exclusivas para instrumentos de sopro (Battisti, 2002). 
A orquestra de sopros moderna, ou banda, tem a sua origem aquando da Revolução 
Francesa, com a constituição da French National Guard Band, por Bernard Serrette. 
Inicialmente, o repertório interpretado consistia essencialmente em transcrições e 
arranjos de música popular e ligeira, sendo a música original escrita para este tipo de 
formação ainda escasso (idem). 
Durante o séc. XX a orquestra de sopros sofreu um desenvolvimento exponencial, 
sendo a escrita para este tipo de formação o resultado da confluência de domínios 
musicais como a música clássica, jazz, música popular e música comercial. Os 
compositores para banda estão constantemente a quebrar barreiras e a desafiar 
artística e tecnicamente músicos e maestros, fazendo com que estes se tornem 
competentes em vários estilos e géneros (Crotts, 2013), sendo Alfred Reed um 
exemplo de grande destaque neste cruzamento de domínios musicais na composição 
para banda. Este cruzamento está também presente em obras de outros 
compositores, alguns ligados à música clássica, como se ilustra na tabela 2, que 
quebraram fronteiras e escreveram obras que são exemplificativas da influência do 
jazz e da música popular e comercial no repertório de banda.   
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Tabela 2- Obras exemplificativas da influência do jazz e da  
música popular e comercial no repertório de banda 
Compositor Data Obra 
George Gershwin 1924 Rhapsody in Blue 
Igor Stravinsky 1945 Ebony Concerto 
Leonard Bernstein 1949 Prelude, Fugue, and Riffs 
Gunther Schuller 1950 Symphony for Brass and Percussion, Op. 16  
Hugh Montenegro 1950 Fanfare for the New 
Hans Werner Henze 1951 Boulevard Solitude 
Hans Werner Henze 1957 Ondine 
Robert Mercy 1961 A Jazz Suite 
Adam Gorb 1966 Awayday 
James Syler 1966 Storyville  
Alfred Reed 1972 Armenian Dances 
Frank Ticheli 1977 Blue Shades 
Verne Reynold  1977 Scenes Revisited 
Michael Colgrass 1985 Winds of Nagual 
Dana Wilson 1987 Piece of Mind 
Dana Wilson 1989 Shakata: Singing the World Into Existence  
Alfred Reed 1995 Curtain Up 
Michael Daugherty 1991 Desi 
John Harbison 1993 Three City Blocks 
Donald Grantham 1994 Bum’s Rush 
Alfred Reed 1995 Concerto for Trumpet and Winds 
Alfred Reed 1995 Fifth Suite for Band (International Dances) 
Eric Whitacre 1995 Ghost Train 
Michael Colgrass 1995 Urban Requiem 
Eric Whitacre 1996 Godzilla Eats Las Vegas 
Michael Daugherty 1997 Niagara Falls 
Donald Grantham 1998 Southern Harmony 
Donald Grantham 1999 J’ai ete au bal 
Michael Daugherty 1999 Red Cape Tango 
Frank Proto 2001 Paganini in Metropolis 
Donald Grantham 2002 Fayetteville Bop 
Michael Daugherty 2002 Bells for Stokowski 
Samuel Hazo 2003 Ride 
John Mackey 2004 Redline Tango (2004)   
John Mackey 2007 Kingfisher’s Catch Fire 
Jonathan Newman 2008 My Hands Are A City 
Frank Ticheli 2009 Angels in the Architecture 
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Compositor Data Obra 
John Mackey 2009 Asphalt Cocktail 
 
Neste trabalho, como já foi referido, será destacado o compositor Alfred Reed, para 
muitos o maior compositor da sua época de obras para orquestras de sopros, que 
muito espelham este cruzamento de domínios musicais, tendo tido grande sucesso e 
repercussão à escala mundial. 
 
 
2.3 ALFRED REED – BIOGRAFIA DO COMPOSITOR 
Alfred Reed nasceu em 1921, em Nova Iorque, Estados Unidos da América. Tanto da 
família materna como paterna, nada o fazia prever artista, pois não havia músicos, 
dançarinos ou atores, o que o fez autodescrever-se como “So, I guess I'm one of those 
strange collections of genes all falling in the right direction” (Jordan, 1999, p. 1). 
Os seus pais imigraram para os Estados Unidos da América, provenientes de Viena de 
Áustria, por volta do início do século XX, onde se conheceram e casaram durante a 1.ª 
Guerra Mundial. Reed terá tido um irmão, apenas por parte de mãe, de um anterior 
casamento, que terá viajado com o pai aquando da separação, pelo que nunca o 
conheceu, nem teve qualquer contacto, e por isso sempre foi criado como filho único. 
A mãe, como era a filha mais velha de 13, desde muito cedo teve que assumir 
responsabilidades, o que se refletiu na educação de Alfred Reed, sendo muito rígida 
para com ele. Ele descreve-a como dominadora, mas numa perspetiva de respeito e 
amor, pois por ela, a criança deveria ficar sempre perto de casa e supervisionada o 
tempo todo (Jordan, 1999, 2). Especula-se que esta superproteção da sua mãe 
poderia estar relacionada com a “perda” do seu primeiro filho, o que Alfred Reed teve 
que gerir durante a sua vida. 
O seu pai apenas queria que este desenvolvesse amizades, jogasse e crescesse sem 
muitas restrições, deixando-o desde cedo brincar ao som de música lírica e sinfónica 
que colocava no gramofone que possuíam, sendo as únicas referências que tinha, 
pois não tinham rádio. Alfred Reed considerava que  
"the record collection, and the fact that my father would sing many times when I was 
home, I guess, were the only real musical influences that I had. By the time I went to 
high school I already knew so much of the standard symphonic and operatic 
repertoire because, you see, I grew up with it, it was always going on in the house.” 
(Jordan, 1999, p. 2). 
Ainda muito novo Alfred Reed começou a cantar, prática bastante estimulada não só 
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em sua casa, mas também no infantário que frequentou, onde haviam aulas de canto 
acompanhadas ao piano. Segundo ele, não tinha uma grande voz, justificando esse 
facto com o ter tentado imitar instrumentos de orquestra durante os seus primeiros 
anos. Nesta época, enquanto criança e jovem, a sua família não tinha por hábito 
frequentar concertos ou teatros musicais. Também a doença que entretanto a sua mãe 
começou a desenvolver, interferiu com as poupanças da família, dificultando ainda 
mais as idas a estes eventos culturais/musicais. 
Nesta fase da sua vida, Alfred Reed desenvolveu-se bastante academicamente, pelo 
que evoluiu de forma a que os seus colegas eram, na sua maioria mais velhos. Neste 
contexto, ele teve que desenvolver algumas capacidades e até sensibilidades, pois, 
segundo ele “He was often the subject of joking and teasing, and often he had to chase 
the ball farther than his friends - literally and figuratively.” (Jordan, 1999, p. 5), o que o 
influenciou também na forma como encarava, posteriormente, as críticas às suas 
composições, usando estas capacidades e sensibilidades a seu favor, como 
vantagem. 
Na sua adolescência, Alfred Reed despertou realmente para a música. Teve a 
oportunidade de experimentar instrumentos durante uma demonstração que decorreu 
na sua escola, com a finalidade de angariar músicos para “School's instrumental music 
program”. Nesta demonstração, Alfred Reed ficou fascinado com o cornet, mas 
quando chegou a casa muito entusiasmado, pediu aos pais para tocar clarinete, tendo-
se confundido com os nomes. Só quando o pai lhe foi comprar o clarinete é que 
percebeu que afinal não era aquele o instrumento pretendido e tentou descrever para 
o vendedor, que compreendeu e então o pai comprou-lhe o cornet (Jordan, 1999). 
Depois disso, inscreveu Alfred Reed numa escola de música em Nova Iorque. Neste 
entretanto, o pai de Alfred Reed conheceu um trompetista, Abraham Nussbaum, que 
também era maestro no Metropolitan Opera e que se disponibilizou a ensiná-lo, mas 
impôs como condição ele abandonar os desportos que praticava, com receio que ele 
se magoasse e colocasse em risco a sua progressão como músico. Os seus estudos 
musicais implicaram algum investimento por parte da sua família, pois para além das 
aulas, foi necessário adquirir um trompete. Alfred Reed foi progredindo, teve outros 
professores, conheceu trompetistas profissionais e constituiu até um quarteto com 
piano, bateria, saxofone e trompete, onde tocava e lhe dava bastante prazer receber 
pelo seu desempenho artístico. 
É com cerca de 13 anos que ele começou a tocar trompete profissionalmente, o que, 
em Nova Iorque, significa viajar e por vezes para longe, o que não foi do agrado da 
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mãe, assim como causou alguns desentendimentos com os irmãos, que também não 
concordavam com as opções de Alfred Reed. Nesta fase, atendendo às suas opções e 
às muitas solicitações, Alfred Reed teve um agente, para melhor promover e organizar 
as suas atividades, tendo este agente sugerido que alterasse o seu sobrenome 
Friedman, justificando ser “too long, too German, and too Jewish for the time” (Jordan, 
1999, p. 7), sendo a partir desta fase que surge o “Reed”, pelo que é conhecido tanto 
como músico como compositor. 
Mais tarde Alfred Reed ingressa noutro período da sua vida académica, sendo nesta 
fase que desenvolve o gosto pela composição, tendo os seus pais adquirido um piano, 
o que alimenta ainda mais esta paixão. Embora ele, até então, nunca tenha tido aulas 
de piano, conseguiu desenvolver a capacidade de, pelo menos, conseguir tocar o que 
escrevia. Nesta fase, o pai levou Alfred Reed a um concerto da Filarmónica de Nova 
Iorque, onde tocaram repertório de Richard Wagner, o que o apaixonou, chegando a 
referir que "I was completely transported out of this world. I think that subconsciously, 
at that point, I must have realized that this is what I wanted to do." (Jordan, 1999, p. 8). 
Durante alguns anos Alfred Reed ainda tocou trompete, fez parte de alguns grupos, 
tendo sido membro de um grupo residente no Resort Pinecrest Villa, localizado nas 
montanhas. Num dos dias deste seu trabalho, este resort iria receber uma pessoa 
importante, um político de Nova Iorque, tendo o proprietário pedido repertório 
específico, que a banda não tinha. De imediato Alfred Reed prontificou-se a resolver 
este problema, com uma frase que, segundo ele "To this day I can remember that. I 
can see it, and hear it ever so clearly, I don't know what propelled me to say this, but I 
said 'don't worry fellows, I'll write us something" (Jordan, 1999, p. 9). Estas 
composições foram de tal forma brilhantes que o visitante em questão presenteou a 
banda com algum dinheiro, por tão bom desempenho. Segundo Alfred Reed, este foi o 
momento que percebeu que compor era o que queria mesmo fazer. Assim, começou a 
deixar de estudar tanto trompete e a dedicar-se mais à composição. Quando voltou 
para casa, depois desta temporada nas montanhas, Alfred Reed demonstrou ao pai 
esta vontade de compor e começou a ter aulas de composição. Nesta fase a sua mãe 
faleceu, o que tornou ainda mais complicada a manutenção das aulas particulares, 
mas Alfred Reed conseguiu continuar o seu percurso, sempre com o apoio do seu pai. 
Em 1938 teve o seu primeiro trabalho como compositor, arranjador e assistente de 
maestro na National Youth Administration Radio Workshop, onde o objetivo era que 
estes trabalhadores ganhassem experiência para futuros empregos. Aqui Alfred Reed 
conheceu muitos maestros de renome da altura e teve ainda a oportunidade de 
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compor muitas obras neste contexto. 
Depois, Alfred Reed casou e, embora a composição o tenha acompanhado sempre, 
teve que seguir o serviço militar, ocupando, entre outros postos, o de operador de 
rádio, por ter muito boa capacidade de audição. Não ficou muito tempo com esse 
cargo, pois logo conseguiu ingressar em outros relacionados com a música. Foi 
durante este serviço militar que Alfred Reed teve a possibilidade de desenvolver e 
melhorar a sua capacidade de compor, na sua maioria arranjos. Segundo ele:  
“I must say that those 39 months I spent ... were, what shall I say, the years when I 
really began to learn my craft. The way to do things quickly, efficiently, and 
accurately so that the first time it was played through everybody, including myself, 
could get a good idea of what was going on in the music.” (Jordan, 1999, p. 14-15). 
Ainda nesta fase da sua vida compôs Russian Christmas Music, que teve bastante 
aceitação pelos entendidos em música e pelo público em geral. 
É no ano de 1946 que Alfred Reed é dispensado do serviço militar. Consegue depois 
ingressar na Juilliard School of Music, onde já lhe atribuíram alguns créditos em 
direção pela sua experiência em direção no serviço militar. O que ele pretendia era 
melhorar as suas competências ao nível da composição, estudando com os melhores. 
Durante este período teve oportunidade de dirigir pequenos grupos, que tocavam as 
suas composições. Aproveitou também para ouvir muitos grupos e analisar estilos de 
direção de diferentes maestros, fazendo anotações e pensando:  
“I spent much of my time sitting in rehearsals listening, watching conductors, 
following with scores, making notes, and asking myself questions like, 'why does 
this sound that way?” (Jordan, 1999, 20) 
Alfred Reed fez uma segunda versão da sua obra Russian Christmas Music, desta vez 
para orquestra, para participar num concurso de composição para banda sinfónica, 
patrocinado pela Universidade da Columbia, tendo sido uma das três premiadas. 
Depois, Alfred Reed enviou esta composição para a Editora Boosey & Hawkes, com a 
finalidade de se iniciar na publicação das suas obras, mas recebeu a crítica de que, 
embora muito boa, a sua obra era longa e difícil para as formações mais jovens, o que 
o desmotivou de tentar publicar de novo na altura. 
Com 27 anos Alfred Reed começa a trabalhar com um compositor de grande sucesso 
da altura, Mamorsky, acumulando com as suas aulas na Juilliard School of Music, o 
que durou pouco tempo, pois, entretanto, Alfred Reed acabou por abandonar os 
estudos. 
Trabalhando apenas em composição, neste período as composições de Alfred Reed 
foram muito elogiadas. Recebia muitas cartas, mas devido ao muito trabalho que 
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estava a ter, apenas respondeu a uma, de um diretor de bandas de Ithaca College, 
Charles Hansen, que se mostrou muito interessado em tocar a sua obra Russian 
Christmas Music com a sua banda. Alfred Reed enviou a partitura e após a tournée de 
1948 desta banda, o seu diretor escreveu sobre a obra “I believe that I am safe in 
saying that the majority opinion is that it is the most effective piece of music in band 
literature.” (Jordan, 1999, p. 23). Este diretor encorajou ainda Alfred Reed a publicar 
esta obra, para que mais bandas tivessem oportunidade de a executar, mas Reed não 
se entusiasmou. 
Durante 1948, Alfred Reed teve ainda uma grande oportunidade de trabalhar com 
Mamorsky numa produção para a NBC network, tendo composto a maior parte da 
música para o show "Marriage in Distress". Dirigida por Mamorsky, os 38 membros da 
NBC Symphony Orchestra renderam-se ao talento de Reed, ficando envolvido, entre 
1948 e 1952, na organização, composição e orquestração da música para a Rádio, 
tendo algumas destas composições chegado a passar na televisão, como por exemplo 
“The Henry Morgan Show”. Nesta fase, muitas das composições de Alfred Reed, como 
ele era empregado de Mamorsky, apareciam apenas com o nome deste, algo que 
acordaram no início da contratação, mas que Alfred Reed, com o tempo começou a 
não cumprir, fazendo os seus próprios contactos, o que, inevitavelmente degradou a 
sua relação com Mamorsky. 
Em 1950 Alfred Reed foi contratado pela ABC, iniciando com funções de arranjador e 
compositor, agora numa área completamente nova para ele, a televisão. Durante este 
período ainda acumulou continuando a escrever para as transmissões de uma 
programa da NBC, assim como foi arranjador e diretor musical de muitos teatros de 
variedades de Nova Iorque. 
Depois desta fase, Alfred Reed recebeu vários convites para compor, para várias 
formações, tendo bastante sucesso a nível profissional.  
No campo pessoal, o casal Reed, teve o tão desejado e aguardado filho em 1952, um 
momento de grande felicidade, que infelizmente acabou 6 meses depois, tendo o bebé 
falecido por problemas cardíacos, o que, obviamente interferiu com a vida profissional 
e pessoal de Alfred Reed. Este continuou a trabalhar, mas estava com vontade de dar 
outro rumo à vida, mas nesta fase recebeu convites inesperados, e igualmente 
irrecusáveis. Assim, continuou a trabalhar com compositor, tendo entretanto começado 
a trabalhar como maestro da orquestra de Baylor University, na zona do Texas. Neste 
período Alfred Reed escreveu bastante para bandas de jovens músicos, composições 
que venderam rapidamente. Aqui ele concluiu também a sua graduação, já no ano de 
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1956, depois de já ter voltado em 1955 para Nova Iorque, onde começou a trabalhar 
com Hansen na Hansen Corporation, onde teve uma produção como arranjador e 
compositor notáveis. 
Em 1954, Alfred Reed e sua esposa adotam um menino, em 1956 faleceu o seu pai e 
em 1957 adotam outro menino. 
Nesta fase, através da Hansen Corporation Alfred Reed começa a escrever para a 
Walt Disney Company, mas com pseudónimos. Com o nome Robert Powers escreveu 
arranjos para grupos de sopros de dezenas de musicais, nomeadamente Mary 
Poppins, Cinderella e Peter Pan. Usou também o nome de Fred Nelson para escrever 
outros arranjos. 
Em 1956, o casal Hansen visitou Miami e apaixonaram-se de tal forma pela zona que 
decidiram mudar os seus negócios para esta cidade. Assim, em 1960 Alfred Reed e a 
sua família também se mudam para Miami, vivendo o primeiro ano numa casa 
alugada, tendo adquirido uma vivenda posteriormente, que muito o encheu de orgulho. 
Neste período Alfred Reed publicou, através da Hansen Corporation vários livros de 
arranjos seus. 
Aos 44 anos, Alfred Reed já tinha arranjado e publicado muitas obras, mas sentia que 
ainda lhe faltava uma realização pessoal, uma obra sua e de grande impacte, pois até 
então estava a escrever muito, mas não tinha tempo para grandes composições. Aqui 
ele começa a considerar a possibilidade de deixar a Hansen Corporation, com a 
finalidade de se tornar apenas um compositor.  
Ainda trabalhando na Hansen Corporation, conheceu o professor William Lee, 
compositor e arranjador que escreveu Music Theory Dictionary e que queria publicar. 
Tendo sido Alfred Reed que ficou responsável pela edição deste livro, contactou com 
este professor, que o convidou, primeiramente a conhecer a University of Miami 
School of Music e depois para dar aulas na mesma. Este convite foi de imediato aceite 
por Reed, mantendo-se em tempo parcial na Hansen Corporation. 
Durante este período Alfred Reed viajou bastante, o que lhe permitiu desenvolver 
bastantes contactos, importantes para o seu desenvolvimento profissional. Mais tarde, 
por afastamento de um dos seus colegas, Alfred Reed acabou por assumir mais horas 
de aulas na universidade, começando a desenvolver-se nele o gosto pelo ensino: "I felt 
that if I liked teaching, and teaching liked me, I had 20 years to pass on my experience 
to the next generation." (Jordan, 1999, p. 38). Assim, em 1966 decidiu ficar apenas 
com a universidade, tendo acabado amigavelmente o seu contrato com Hansen. 
Alfred continuou ligado às bandas de jovens, sendo responsável por estágios de 
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jovens americanos selecionados para tournées de verão.  
Em 1968 Afred Reed recebe o título de Doutorado em Música pelo Conservatório 
Internacional de Música, em Lima, Peru. 
A entrega, dedicação e gosto pelo que fazia, impulsionou Reed para o sucesso na 
universidade de Miami, tendo o curso onde dava aulas muita procura, houve 
necessidade de preparar uma nova oferta, que William Lee lançou, referindo Alfred 
Reed como “fundador” do mesmo. Este curso foi reconhecido como pioneiro e 
bastante pertinente, descrito como: 
"those who pioneered in the music business education field, Dr. William Lee and 
Dr. Alfred Reed of the University of Miami. They established the first university 
degree program in music merchandising" (Jordan, 1999, p. 40) 
Durante este período da vida de Alfred Reed, ele escreveu muitas obras, quer 
originais, quer arranjos. Nesta fase foi ainda desafiado a escrever para produções de 
teatro, fazendo-o reviver um pouco os anos 1940 e 1950, em que trabalhou na rádio. 
Também estas composições, feitas a pedido do diretor de teatro da universidade de 
Miami, foram bem sucedidas. 
Já na década de 80, Alfred Reed contacta com Paul Yoder, que fazia intercâmbios 
entre grupos de música japoneses e americanos, referido como o embaixador 
americano da música para banda de sopros no Japão. Quando Paul se deslocou à 
zona da Flórida, para estabelecer contactos para os intercâmbios, teve conhecimento 
que Reed vivia por perto, em Miami, e estabeleceu contacto. Ficaram próximos, pois o 
interesse por bandas de sopros era comum. Várias vezes Paul comentou que as obras 
de Reed faziam imenso sucesso no Japão, mas este nunca pensou muito nesse 
assunto, até que conheceu Toshio Akiyama, que fazia o trabalho de Paul no Japão. A 
música de Alfred Reed fazia bastante sucesso no Japão, tendo algumas obras sido, 
inclusivamente, obrigatórias para concursos. Segundo Akiyama: 
"no two pieces of Reed's music are alike and his music has definite audience 
appeal. His music has many forms and styles including overtures, suites, preludes, 
or the Shakespeare series, which is very dramatic and much loved by Japanese 
band directors" (Jordan, 1999, p. 51). 
Em 1981 Reed visita o Japão a convite de Akiyama, tendo sido muito bem recebido, 
ficando surpreendido com o sucesso que as suas obras tinham no Japão. Durante 
esta viagem ele dirige e grava 2 álbuns com a Tokyo Kosei Wind Orchestra. Iniciou-se 
assim uma ligação que levou Reed ao Japão para trabalhar com esta banda 
anualmente. Esta relação fortaleceu-se, e foi estabelecido um compromisso de que a 
Tokyo Kosei Wind Orchestra iria gravar todas as obras de Alfred Reed. 
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No Japão as suas obras para banda de sopros eram extremamente populares, 
fazendo dele senão o mais, dos mais tocados da época.  
Nesta fase da sua vida teve duas grandes honras: criaram a Alfred Reed International 
Association, gerida pela Art Production International, que apoia e patrocina um festival 
de música bienal, e foi integrado na Japanese Band Association, sendo um dos 
primeiros não-asiáticos desta associação.  
As suas deslocações ao Japão tornaram-se mais frequentes e demoradas, e por isso 
deixou de ficar alojado no hotel e prepararam-lhe um apartamento perto do local de 
ensaios, para onde foi no verão de 1994, com a sua esposa. Estas deslocações foram 
frequentes durante a restante vida de Alfred Reed, mantendo os seus compromissos, 
sempre crescentes, com as bandas de sopros do Japão. 
Depois do seu afastamento da Universidade de Miami, Alfred Reed (Figura 1) 
começou a poder viver a sua vida de compositor, segundo palavras dele: 
“I think it was a matter of my finally being able to accept these engagements, 
something that I could not do when I was on the faculty of the University of 
Miami where I was on a 12-month contract, and two of the months during the last 
nine years were always spent in Japan, but now I am available all year around. 
These offers are coming in, either directly to me, or to my European management, 
and I am able finally to take advantage of them.” (Jordan, 1999, p. 57) 
Alfred Reed faleceu dia 17 de setembro 2005 em Miami, na Flórida. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 1 – Alfred Reed em 1995 
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2.4 AS COMPOSIÇÕES/ARRANJOS DE ALFRED REED PARA TROMPETE 
Da vasta obra de Alfred Reed, neste subcapítulo serão apresentadas as que o 
compositor compôs para trompete, nomeadamente: 
§ “Ode for Trumpet” — para trompete e banda, composto em 1956. Redução 
para trompete e piano realizada em 1966. 
§ “Perdido” – original de Juan Tizol,  Ervin Drake e Hans Jan Lengsfelder (1957), 
com arranjo de Alfred Reed para trompete e piano, realizado em 1965. 
§ “Satin Doll” – original de Duke Ellington, Billy Strayhorn e Johnny Mercer 
(1953), com arranjo de Alfred Reed para trompete e piano, realizado em 1965. 
§ “The Midnight Sun Will Never Set” – original de Quincy Jones, Henry Salvador 
e Dorcas Cochran (1959), com arranjo de Alfred Reed para trompete e piano, 
realizado em 1965. 
§ “With Trumpet and Drums” — para banda, composto em 1992. 
§ “Concerto for Trumpet and Winds” — para trompete, fliscorne, cornetim e 
banda, composto em 1995. 
 
Esta escolha assenta em duas justificações, a primeira é que o autor deste trabalho é 
trompetista, daí o interesse em conhecer melhor estas obras, de forma a facilitar e 
enriquecer a sua interpretação. A segunda justificação tem a ver com o título deste 
trabalho, o cruzamento de estilos musicais, característica transversal às obras para 
trompete de Alfred Reed. 
 
“Ode for Trumpet” 
Esta obra foi dedicada ao trompetista Don Jacoby e foi estreada pelo dedicatário e 
pela Texas All-State Band, dirigida pelo maestro Clarence Sawhill, a 10 de fevereiro de 
1956, na Texas Music Educators Association clinic/convention em Dallas, Texas.  
A peça “Ode for Trumpet”, consiste num tema, de oito compassos, e respetivas 
variações (Reed, 1966). 
 
“Perdido”, “Satin Doll” e “The Midnight Sun Will Never Set” 
Alfred Reed, no ano de 1965, realizou vários arranjos para instrumento solista, entre 
eles trompete, com acompanhamento de piano, editados pela Hansen Music 
Corporation. “Perdido”, “Satin Doll” e “The Midnight Sun Will Never Set”, são os 
arranjos realizados para trompete, que integram o volume “Modern Trumpet Jazz 
Solos” (Jordan, 1999).  
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“With Trumpet and Drums” 
Esta obra foi encomendada pela Band Parents of the Regina Lions Junior Band, 
Saskatchewan, a quem Alfred Reed a dedicou, para participarem no Mid-West 
International Band and Orchestra Clinic, que decorreu em dezembro de 1991. A obra 
teve a sua estreia a 19 de dezembro, tendo sido dirigida pelo próprio Alfred Reed.  
A peça foi pensada para funcionar como entrada ou abertura de um festival ou outra 
ocasião festiva, e está dividida em três secções.  
A primeira secção consiste em dois temas principais, o primeiro remete para o estilo 
de fanfarra, sendo apresentado inicialmente pelos metais e posteriormente por toda a 
banda. O segundo tema, contrastando com o primeiro, apresenta-se com estilo mais 
lírico e é apresentado pelas madeiras. 
A segunda secção caracteriza-se por uma linha melódica com influências 
inglesas/escocesas, que aparece principalmente nas madeiras. 
Na última secção retorna a fanfarra inicial, terminando de forma triunfal e festiva 
(Reed, 1992). 
 
“Concerto for Trumpet and Winds” 
Esta obra, composta por Alfred Reed em 1995, foi encomendada pelo Council For 
Cultural Planning and Devolopment, Executive Yuan, Taiwan, R.O.C., dedicada a Yeh 
Shu-Han e editada pela Molenaar Edition by Wormerveer-Holland em 1997. Este 
concerto foi originalmente composto para trompete (1.º, 4.º e 5.º andamentos), 
fliscorne (2.º andamento) e cornetim (3.º andamento), como instrumentos solistas, e 
banda sinfónica. Posteriormente foi realizada uma redução para trompete e piano 
(Reed, 1997). 
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CAPÍTULO 3 
ANÁLISE DO CONCERTO “CONCERTO FOR TRUMPET AND WINDS” 
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3.1 INTRODUÇÃO 
Neste capítulo será apresentada a análise musical realizada à obra Concerto for 
Trumpet and Winds. A partitura consultada está editada pela editora holandesa 
Molenaar (Reed, 1997). Este concerto tem cinco andamentos, que estão organizados 
em três grandes partes1: 
§ Parte I – 1.º andamento: “Sonata”; 
§ Parte II – 2.º andamento: “Slow Blues” e 3.º andamento: “Jazz Waltz”; 
§ Parte III – 4.º andamento: “Song” e 5.º andamento: “Samba”. 
Pela própria denominação dos andamentos é possível perceber que há nesta obra um 
cruzamento de diversos domínios musicais. Trata-se de uma obra multi-estilística, com 
influência de domínios musicais tais como a música erudita, o jazz e a música popular. 
Este cruzamento é comprovado, para além da denominação já referida, pelos recursos 
musicais utilizados e que serão explanados de seguida, através da análise musical 
realizada.  
Para a análise utilizou-se a partitura geral da versão integral para trompete e banda 
sinfónica e também a partitura da redução para trompete e piano. Para uma melhor 
exposição serão utilizadas imagens exemplificativas retiradas de ambas as versões, 
sempre devidamente identificadas através das legendas. Em anexo estarão 
disponíveis fragmentos da partitura geral, que por razões de proteção dos direitos de 
autor, não poderá ser exibida na íntegra. 
  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
1 Tradução da palavra holandesa Deel, idioma da edição da partitura analisada. 
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3.2 ANÁLISE MUSICAL E REFLEXÕES SOBRE A OBRA CONCERTO FOR 
TRUMPET AND WINDS 
Na análise que a seguir se apresenta, serão usadas cifras que, na figura 2, servem de 
exemplos apenas para a nota C (dó), e que se podem aplicar a qualquer outra nota. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O Concerto for Trumpet and Winds está escrito em Fá Maior, tonalidade em que se 
inicia o primeiro andamento e se finaliza o quinto andamento (final do concerto). 
Também o segundo e terceiro andamentos permanecem em Fá Maior. A exceção é o 
quarto	  andamento, que está em Sib Maior.  
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Figura 2 – Exemplo de cifras que serão usadas na análise que se apresenta de 
seguida 
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1.º andamento: “Sonata” 
O primeiro andamento, “sonata”, é baseado no estilo neoclássico típico (Reed, 1997), 
procurando aliar a modernidade à tradição, mantendo elementos familiares do 
passado como a utilização de centros tonais perfeitamente definidos, a configuração 
melódica, o movimento das ideias musicais orientadas para um determinado objetivo e 
ritmos de caráter tradicional. O andamento pode ser seccionado, tendo em 
consideração as alterações metronómicas e de tonalidades, ficando assim 
esquematizado: 
Secção 1: Compasso (comp.) 1 – 18: Allegro non troppo (q =	  ±	  96) e Cadenza a 
piacere; 
Secção 2: Comp. 19 – 128: A Tempo, rítmico (q =	  ±	  112_116); 
Secção 3: Comp. 129 – 173: Poco meno mosso (h =	  ±	  58); 
Secção 4: Comp. 174 – 223: Tempo I (q =	  ±	  96). 
 
O concerto começa com um motivo de três colcheias em staccato, tocado por toda a 
banda (figura 3).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 3 – Padrão rítmico de três colcheias, comp. 1 
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Este motivo vai ser recorrente ao longo de todo o primeiro andamento. Logo após as 
três colcheias iniciais o solista responde com sucessão de duas escalas diminutas 
(figura 4). A escala diminuta é uma 
escala simétrica, que consiste na 
alternância constante de intervalos de 
um tom e de meio tom, podendo 
começar com o intervalo de um tom ou 
com o intervalo de meio tom. A 
denominação desta escala surge do acorde de sétima diminuta, construída por 
sobreposição de terceiras menores (exemplo da primeira frase do trompete: fá# — lá 
— dó — mib) (Coker et al., 1970; Taylor & Herrman, 2002). A escala diminuta, aqui 
usada num andamento denominado “sonata”, devido à sua sonoridade ambígua, é 
também uma ferramenta muito usada pelos	  músicos de jazz para improvisar sobre um 
acorde de sétima diminuta (Taylor & Herrman, 2002), como podemos ver na figura 5, 
excertos de solos transcritos dos músicos Hank Mobley, saxofone tenor, no tema 
“Remember”, e Sonny Stitt, também saxofone tenor, nos temas “Eternal Triangle” e “By 
Accident” (Coker, 1991). 	  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 5 - Exemplo de solos improvisados com base na escala diminuta 
(Coker, 1991, p. 48) 
	  
	  
 
Figura 4 – Sobreposição de duas escalas diminutas, 
comp. 1 
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Voltando ao concerto de Reed, após a apresentação do solista com a escala diminuta, 
a frase continua até à cadência, comp. 17, baseada na escala pentatónica e escala de 
blues, escalas que estão muito próximas na sua construção, sendo que a escala de 
blues não é mais do que a escala pentatónica menor, com adição da blue note, uma 
nota que fica uma quarta aumentada acima do primeiro grau da escala e que surge 
inicialmente como representação da oscilação da afinação da voz nas canções dos 
escravos africanos na América (Harnum, 2010). Também aqui podemos traçar um 
paralelismo com a música improvisada, pois muitos dos solos improvisados se 
baseiam nestas escalas, como se pode contatar nos exemplos das figuras 6 e 7, 
excertos dos músicos Joe Henderson, saxofone tenor, no tema “Song for My Father” e 
Keith Jarret, piano, no tema “Forest Flower” (Coker, 1991). 
 
 
 
 
 
 
 
Figura 7 - Exemplo de solo improvisado com base na escala pentatónica (Coker, 1991, p. 48) 
	  
Outro recurso utilizado na primeira secção, são as aproximações cromáticas, recurso 
este que está bastante presente em todo o concerto, quer na construção da linha 
melódica (figura 8) quer nas progressões harmónicas (figura 9). Ainda relativamente 
ao campo harmónico, é de referir a utilização frequente de acordes com quarta 
suspensa e de acordes com extensões de nona, décima primeira (ou quarta) e décima 
terceira (ou sexta).  
 
 
 
Figura 6 - Exemplo de solo improvisado com base na escala de blues (Coker, 1991, p. 47) 
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A finalizar a primeira secção há, no comp. 17, uma cadência do solista, cadência esta 
composta exclusivamente por recursos já utilizados na frase que a antecede: escala 
diminuta e aproximações cromáticas, obtendo por vezes cromatic enclosures2 (figura 
10), outro recurso utilizado pelos músicos improvisadores, como podemos constatar 
com mais exemplos de excertos de solos transcritos (figura 11), neste caso dos 
trompetistas Louis Armstrong no tema “Hotter Than That”, Dizzy Gillespie no tema “Hot 
House” e Tom Harrell no tema “Adjustment” (Coker, 1991). 
 
	  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
2 Cromatic enclosure é um recurso melódico em que uma nota alvo é antececidada pelas notas que lhe 
estão mais próximas, meio tom ascendente e meio tom descendente, ou vice-versa. (Coker, 1991).  
Figura 8 - Linha melódica com aproximações cromáticas, comp. 6 e 7 
Figura 9 - Progressão harmónica por aproximação cromática, comp. 2 
Figura10 – “Cromatic Enclosures” 
Figura 11 - Exemplo de solos improvisados com base em 
"Cromatic Enclosures"  (Coker, 1991, p. 51) 
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A segunda secção, comp. 19, começa com um padrão rítmico de colcheias sobre o 
acorde Résus4, em que as oito colcheias do compasso quatro por quatro são 
preenchidas em alternância entre as trompas e os instrumentos graves, ou seja, as 
trompas tocam quando os instrumentos graves têm pausas e os instrumentos graves 
tocam quando as trompas têm pausas (figura 12).  
 
Simultaneamente a este motivo rítmico é feita a apresentação temática pelos 
clarinetes, com uma melodia bastante rítmica, em marcatto, formada por uma 
sequência de intervalos de quarta perfeita dentro da escala de ré menor, escala 
relativa menor de Fá Maior3, com recurso a notas alteradas para não desfazer o 
intervalo de quarta perfeita. Esta melodia será identificada como tema 1 (figura 13). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
3 Escala de mi menor escrita, devido à transposição dos clarinetes. 
Figura 12 – Padrão rítmico de colcheias, comp. 19 a 22 
Figura 13 – Tema 1 – Padrão melódico, com sequências de 
quartas perfeitas, comp. 21 a 23 
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Este padrão melódico, em sequência de quartas, também é usado em solos por 
improvisadores modernos como Woody Shaw, Freddie Hubbard e Tom Harrel (Taylor 
& Herrman, 2002). 
No comp. 28 entra o solista, com um motivo em contraponto com os restantes 
instrumentos e que coincide com o final da apresentação do tema 1, comp. 34, onde 
temos a cadência harmónica Lá9sus4 – Ré m. 
No comp. 34 é apresentado pelas flautas, oboés e trompetes um novo motivo 
temático, tema 2. É uma melodia mais lírica em legato, composta quase 
exclusivamente por semínimas, finalizando com a escala diminuta ascendente em 
semicolcheias, contrapondo com o ritmo vivo em marcatto do tema 1. No comp. 36 é o 
solista, em resposta às flautas, oboés e trompetes, que apresenta o tema 2.  
Do comp. 46 ao 54 é exposto um fragmento com mais contraste rítmico entre os vários 
instrumentos da banda, recorrendo novamente à escala diminuta, ao motivo de três	  
colcheias em staccato (figura 14) com que se iniciou o concerto e também as 
progressões harmónicas por cromatismos em ritmo sincopado (figura 15).  
No comp. 54 o solista apresenta, pela primeira vez, o tema 1, em diálogo com o 
primeiro clarinete, sendo ambos acompanhados por uma melodia em contracanto do 
saxofone barítono e com as trompas e instrumentos graves a apresentarem o mesmo 
motivo de colcheias do comp.19. 
A partir do comp. 61 há uma frase com mais virtuosismo do solista em contraponto 
com toda a banda. 
Do comp. 83 ao 109, em alusão à forma sonata clássica, ocorre o desenvolvimento 
temático, primeiro com recurso a fragmentos do tema 1 e do tema 2 por parte do 
solista, sendo acompanhado pela banda em blocos homorrítmicos com motivos de três 
colcheias em staccato e síncopas. Mas depois, são as madeiras que terminam a frase 
do solista com uma longa sequência em semicolcheias, baseada na escala diminuta e 
aproximações cromáticas. 
Figura 14 – Padrão rítmico de três colcheias nos trombones, comp. 46 a 49 
Figura 15 – Progressões 
harmónicas por cromatismos, 
em ritmo sincopado, comp. 
51 
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No comp. 109 surge um novo tema, apresentado pelo solista, que funciona como 
ponte para a terceira secção do primeiro andamento, que se inicia no comp. 129. 
A terceira secção, poco meno mosso (h =	  ±	  58), está em Réb Maior e caracteriza-se 
desde logo por estar num andamento mais lento do que o anterior. O material temático 
apresentado é bastante lírico e ritmicamente simples, sempre em legato. Nesta secção 
há apenas um tema, primeiro apresentado pelas madeiras e depois repetido pelo 
solista, tema esse que é inspirado no tema 2 da secção anterior e que continua a 
recorrer a aproximações cromáticas, como podemos ver na figura 16.  
 
O acompanhamento é feito pelos instrumentos mais graves, com notas longas, em 
coral, e é de destacar também o uso do vibrafone e da harpa com acordes arpejados. 
A progressão harmónica é concretizada sempre dentro da tonalidade de Réb Maior, 
com cadências perfeitas à tónica (Mibm7 — Ab7 — Réb (IIm7 — V7 — I)) (figura 17). 
Para finalizar o primeiro andamento existe uma última secção, tempo I, onde há 
reutilização dos recursos usados nas secções anteriores: escala diminuta, 
aproximações cromáticas e o motivo de três colcheias em staccato. Logo no comp. 
174, princípio da quarta secção, o solista começa com uma escala diminuta 
ascendente, à semelhança do início do concerto, desta vez em colcheias dobradas, 
tendo que recorrer à técnica de staccato duplo4.  
No comp. 187 os saxofones e cornetins fazem a reexposição do tema 1 da segunda 
secção e no comp. 205 as trompetes, cornetins e primeiro trombone fazem a 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
4 Double-tongue, ou staccato duplo, consiste no movimento da língua para interrupção do fluxo de ar, 
pronunciando as sílabas T e K alternadamente. Esta técnica é usada na reprodução de passagens 
rápidas, em staccato, nos instrumentos de metal. Fonte: http://www.dictionary.com/browse/double-tongue 
(consultado a 28/agosto/2016). 
Figura 16 – Tema 2 – Utilização de aproximações cromáticas, comp. 153 a 159 
Figura 17 - Cadência perfeita a Réb Maior, 
comp. 167 a 169 
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reexposição do tema 2 também da segunda secção. A reexposição dos dois temas é 
pontuada com intervenções muito rítmicas e enérgicas do solista.  
A partir do comp. 213 surge a coda final, que começa com um fragmento do tema 1 no 
solista, seguido da escala diminuta em colcheias dobradas, à semelhança do início 
desta secção. Os três últimos compassos do primeiro andamento reúnem os motivos 
temáticos nucleares de todo o andamento, as madeiras têm uma escala diminuta 
ascendente em semicolcheias, o motivo das três colcheias aparece no solista e a 
cadência final (Dó7b9b13 — Fá), permite quatro resoluções por aproximação cromática 
(figura 18), sendo que apenas o solista toca a décima terceira (sexta) bemol do acorde 
Dób9b13 (nota láb5) e resolve subindo meio tom para a terceira do acorde de Fá Maior 
(nota lá§6).  
 
2.º andamento: “Slow Blues” 
 
“Jazz without the blues would be like cubism without Picasso, or gumbo 
without roux. It simply wouldn’t happen (Harnum, 2010, p. 47).”   
 
Na segunda parte do concerto (Deel II), da qual fazem parte os segundo e terceiro 
andamentos, é indubitável a diluição de fronteiras entre os domínios da música erudita 
e do jazz. Para além das denominações dos andamentos conterem termos como blues 
e a própria palavra jazz, a música escrita corrobora a ligação entre os “dois mundos”.  
A expressão blues pode ter diferentes sentidos consoante o contexto musical. A 
indicação metronómica do segundo andamento, “Slowly, a la Blues”, remete-nos para 
o blues enquanto estilo melódico, com harmonias típicas associadas e com recurso a 
linhas melódicas baseadas na escala de blues.  
Neste andamento o solista deve substituir o trompete por fliscorne, instrumento de 
tubo predominantemente cónico e diâmetro largo, com som mais suave, 
comparativamente com o trompete, que é de construção cilíndrica (Michels, 2003). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
5	  Nota Sib escrita, devido à transposição do trompete.	  
6	  Nota Si§ escrita, devido à transposição do trompete.	  
Figura 18 - Cadência final do 1.º andamento 
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O andamento começa com uma introdução, feita pelas madeiras, que consiste numa 
melodia harmonizada, caracterizada pelo ritmo sincopado, pela utilização frequente de 
tercinas de colcheias e da figura rítmica . Esta figura, quando escrita num 
contexto jazzístico, deve ser interpretada da seguinte forma  (Marshall, 1986; 
Riley, 1994), estando subjacente uma subdivisão ternária do tempo. No domínio 
jazzístico este tipo de subdivisão ternária é comum e historicamente designado por 
“swing” ou “swing feel” (Crook, 1999).  
O solista entra no comp. 15, em anacruse, com a melodia (tema) principal. Esta 
melodia é um cruzamento da escala pentatónica de fá7 com a escala de blues em fá8, 
recorrendo a cromatismos como notas de passagem. Juntamente com o solista entra 
também a bateria, que vem reforçar o contexto jazzístico do concerto, e desta parte 
(Deel II) em particular.  
A partir do comp. 18 a linha melódica do solista, embora escrita na integra, assume um 
estilo de improvisação, com utilização de quiálteras (quintinas, sextinas e septinas) e 
arpejos, fazendo assim uma abordagem vertical às harmonias utilizadas (Taylor & 
Herrman, 2002).  
No comp. 28 há a entrada de toda banda e a dinâmica sobe. A melodia é divida pelas 
secções dos metais e das madeiras e há o estabelecimento duma secção rítmica9, 
formada pelas trompas, que funcionam como instrumento harmónico, a tuba e o 
contrabaixo, que funcionam como baixo e a bateria, que assume um novo padrão 
rítmico (figura 19), intensificando assim a marcação do swing. Este padrão deve ser 
interpretado conforme a figura 20 (Riley, 1994). 
 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7 Escala pentatónica de sol escrita, devido à transposição do trompete. 
8 Escala de blues em sol escrita, devido à transposição do trompete. 
9 Secção Rítmica: constituída normalmente pelo piano, baixo e bateria de um combo, podendo também 
incluir guitarra ou vibrafone. Estes instrumentos estão presentes em todo o tema, em acompanhamento 
aos solistas. Fonte: http://www.apassion4jazz.net/glossary4.html (consultado a 29/agosto/2016). 
Figura 19 – Padrão rítmico da bateria, comp. 28 
Figura 20 - Padrão de swing (Riley, 1994, p. 7) 
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Figura 21 - Walking Bass, comp. 43 a 45 
No comp. 35, com a entrada do solista, a instrumentação reduz e a dinâmica volta a 
diminuir. A linha melódica do solista “descola-se” da sonoridade da escala pentatónica 
e da escala de blues e baseia-se agora num pequeno motivo cromático, antecedido 
por um arpejo ascendente, que vai sendo usado em várias transposições, criando 
tensão até atingir o forte no comp. 43 e o regresso à escala pentatónica e à escala de 
blues, que mantem, em diminuendo, até ao final do andamento. Também no comp. 43, 
a tuba e o contrabaixo assumem uma linha de walking bass10 (figura 21).  
 
 
 
 
No campo harmónico, são usados bastantes acordes dominantes, com extensões, 
permitindo progressões por quartas (dominante-tónica). A sequência harmónica 
usada, também com recurso a acordes invertidos, permite a criação de voice 
leadings11 por aproximação cromática, como podemos ver no exemplo da figura 22 
(comp. 7 e 8). 
 
 
 
Apesar do segundo andamento se encontrar em Fá Maior, tonalidade principal do 
concerto, este sofre algumas modelações no seu decorrer. A primeira cadência, no 
final da introdução, é em Fá Maior (comp. 14), tonalidade com que se inicia a primeira 
frase do solista. No comp. 27, final da frase do solista, é feita uma modelação para Sib 
Maior (progressão harmónica dos comp. 24 a 27: Solm7/Dó — Dóm7 (IIm7) — Fá13 
(V13) — Sib (I) — Mib^7 — Sib). No comp. 35 há uma cadência a Mib Maior (progressão 
harmónica dos comp. 34 e 35: Fám7 (IIm7) — Sib 7 (V7) — Mib (I)). No comp. 40 é 
retomada a tonalidade de Fá Maior (progressão harmónica dos comp. 39 e 40: Solm7 
(IIm7) — Dó 7 (V7) — Fá (I)). A tonalidade de Fá Maior mantém-se até ao final do 
andamento, que acaba com o acorde de Fá Maior, com a adição das extensões de 
sexta (nota ré) e nona (nota sol). 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10 Walking Bass: acompanhamento simples realizado pelo baixo, que consiste num movimento melódico 
por graus conjuntos com uma nota por cada tempo, transmitindo a sensação de “caminhar do baixo.” 
Fonte: http://www.dictionary.com/browse/walking-bass (consultado a 29/agosto/2016). 
11 “Voice leading é a direção que cada nota quer tomar” (Levine, 1995, p. 22). 
Figura 22 - Voice leading cromático, comp. 7 e 8 
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3.º andamento: “Jazz Waltz” 
A valsa foi um género exclusivo da música erudita até à primeira guerra mundial, altura 
em que é importada para a música popular e para o jazz. Na primeira metade do séc. 
XX foram escritas várias canções populares como: “Fascination,” “The Anniversary 
Waltz,” “Someday My Prince Will Come,” “Tenderly,” “The Tennessee Waltz” e “My 
Favorite Things”. “The Jitterbug Waltz”, escrito por Fats Waller em 1942, foi uma das 
primeiras peças de jazz escritas no compasso três por quatro. A valsa jazz (jazz waltz) 
torna-se num género cada vez mais comum a partir dos anos cinquenta do séc. XX. 
(Ziker, 2013). 
A valsa jazz é um desenvolvimento da valsa vianense, onde há uma antecipação do 
segundo tempo para a segunda colcheia do primeiro tempo. Nos anos 50 e inícios dos 
anos 60 bateristas como Max Roach, Elvin Jones e Roy Haynes trouxeram para a 
valsa jazz ritmos afro-cubanos, sincopados e incutiram a ideia de hemíola, dividindo o 
compasso ternário em duas partes iguais (q. q.), criando assim a polirritmia “2 contra 3” 
(Ziker, 2013).  
Para este 3.º andamento, o solista deve usar o cornetim, um instrumento próximo do 
trompete, mas com um tubo mais cónico e com curvas adicionais na tubagem, 
conferindo-lhe um som mais aveludado (Michels, 2003). 
Este andamento começa como uma introdução de quatro compassos, onde se pode 
constatar desde o princípio do andamento a instalação da secção rítmica com os 
clarinetes e as trompas, a funcionar como instrumento harmónico, a tuba e o 
contrabaixo, que funcionam como baixo, e ainda a bateria. A secção rítmica 
estabelece um padrão rítmico (figura 23) de acompanhamento standard da valsa jazz. 
  
Através da observação das figuras 24 e 25 é possível estabelecer um paralelismo 
entre o padrão usado por Alfred Reed e o padrão usado nos temas “All the Things You 
Are” e “Someday My Prince Will Come”, dois dos temas acima referidos. 
 
Figura 23 - Padrão rítmico de acompanhamento 
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No comp. 5 entra o solista com uma linha melódica, que se pode considerar como 
tema 1. Esta linha melódica é baseada na escala de Fá Maior12, com passagens 
cromáticas como notas de passagem e também como base estrutural da melodia, com 
o emprego  também de cromatic enclosures (figura 26).  
É de destacar a utilização de ornamentação, neste caso acciaccaturas13 por 
aproximação cromática (figura 27) e o ritmo sincopado, com antecipações ao primeiro 
tempo. À semelhança do segundo andamento, o swing feel está bastante presente 
com a utilização de figuras rítmicas como:  e .  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12 Escala de Sol Maior escrita, devido à transposição do trompete.	  
13 “Nota de ornamento representada por uma pequena colcheia, com a sua haste e colchete atravessados 
por um pequeno traço.” (Zamacois, 2009, p. 202) A acciaccatura deve ser executada com rapidez 
retirando valor à figura ou pausa antecedente. Também pode aparecer dobrada e com a denominação de 
apogiatura breve (Fão, 2010; Zamacois, 2009). 
Figura 26 - Linha melódica do solista, comp. 14 a 21 - Cromatismos assinalados com retângulo e 
"Cromatic Enclosures" assinalados com elipse 
Figura 27 - Linha melódica do solista, comp. 5 a 13 - Acciaccaturas e antecipações ao tempo 
Figura 24 – “All the Things You Are” – Jazz 
Waltz 
Figura 25 – “Someday My Prince Will 
Come” – Jazz Waltz  
http://edmascari.com	   http://edmascari.com	  
	   40 
Figura 28 - Padrão rítmico de acompanhamento 
 
No comp. 22 entra a banda com um novo tema — tema 2 — tratando-se de um tema 
bastante rítmico, com utilização de síncopas e contratempos,  
“que deslocam os acentos naturais do compasso, pois o tempo ou a parte que não 
se articulam ficam privados do seu acento e este desloca-se para as notas de 
ataque da síncopa e do contratempo” (Zamacois, 2009, p.61).  
É também estabelecido um novo padrão rítmico de acompanhamento (figura 28).  
 
 
 
 
Neste segundo tema os fagotes e o barítono assumem uma linha melódica em 
segundo plano, linha esta mais lírica e não tão marcada ritmicamente. 
No comp. 34 reentra o solista com o tema 1 e retorna também o primeiro padrão 
rítmico de acompanhamento, o qual vai sofrendo algumas nuances, como é o exemplo 
da utilização de hemíolas entre os comp. 44 e 49 (figura 29).  
Entre os comp. 44 e 56 o solista tem uma frase que começa em crescendo, construída 
sobre um motivo que vai sendo transposto por meios tons ascendentes até atingir o 
forte no comp. 48, a partir deste comp. começa um diminuendo, com uma linha 
melódica descendente por cromatismos (figura 30). 
No comp. 57, com anacruse, a banda apresenta um terceiro tema. Este terceiro tema, 
em forte expressivo, apresenta um carácter mais majestoso, a melodia é realizada em 
Figura 29 – Hemíolas, comp. 44 a 49 
Figura 30 - Linha melódica do solista, comp. 44 a 56 
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legato, com figuras rítmicas mais longas, apenas mínimas e semínimas, e há menos 
utilização de síncopas e contratempos.  
No comp. 77 a “secção rítmica”, incluindo a bateria, reduz-se e o solista apresenta 
uma linha melódica que assume os contornos de uma cadência improvisada numa 
abordagem horizontal, baseada quase sempre em escalas e movimentos por graus 
conjuntos (Taylor & Herrman, 2002). 
No comp. 92 reaparece a “secção rítmica” e o solista apresenta o tema 2, que será 
reexposto pelas madeiras no comp. 100.  
No comp. 114 o solista repete, quase na integra, o tema 1. Na “secção rítmica” as 
trompas são substituídas pelos saxofones. 
No comp. 133, à semelhança do comp. 22, apresenta-se novamente o tema 2 pela 
banda, pontuado com intervenções curtas do trompete. 
No comp. 148 há um “desconstruir” da valsa com inserção de compassos binários em 
alternância com ternários. Aqui há uma sensação de compassos de cinco tempos 
(3+2) criando uma alusão ao tema “Take Five”, composto por Paul Desmond e 
gravado pelo pianista Dave Brubeck em 195914. Através das figuras 31 e 32 é possível 
observar as semelhanças entres os padrões rítmicos usados por Alfred Reed e Paul 
Desmond. 
O andamento termina com o solista exposto e praticamente sem instrumentos 
acompanhadores, tocando um fragmento dos dois primeiros compassos do tema 1. 
Neste trecho é solicitado ao trompetista o uso de surdina cup (cup mute15). Com esta 
surdina, mais usada em jazz do que em orquestra sinfónica, o trompetista pode fechar 
mais o pavilhão, obtendo assim um timbre mais suave (Henrique, 1988). 
A progressão harmónica usada neste terceiro andamento é bastante estável, não há 
modulações e inclusive é mantida a mesma harmonia durante vários compassos como 
é o exemplo logo do primeiro acorde,  Fá^13 , acorde este que integra todas as notas 
da escala de Fá Maior, com exceção da nota sib, permitindo assim à trompete 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14 Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Take_Five 
15 “As surdinas são peças de forma cónica que se colocam no pavilhão do instrumento, como se fossem 
tampões.” (Henrique, 1988, p. 318) e servem para modificar o timbre do instrumento. Com a surdina cup 
(cup mute) pode-se fechar mais ou menos o pavilhão, produzindo assim um som mais escuro ou mais 
aberto (idem). 
Figura 31 – Compasso 3/4 + Compasso 2/4 Figura 32 - "Take Five" de Paul Desmond14 
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desenvolver uma linha baseada na escala de Fá Maior16, sem haver necessidade de 
alterar harmonia e sem existirem notas estranhas ao acorde. A nota sib17, que não 
pertence ao acorde Fá13, é usada apenas como nota de passagem e nunca num 
tempo forte.  
É recorrente também o uso de acordes com extensões de sexta e nona, como é o 
exemplo do acorde final, repetindo assim o acorde usado no final do segundo 
andamento (Fá6/9), terminando o solista com a nona do acorde, nota sol18. 
 
4.º andamento: “Song” 
O quarto andamento, Molto andante e sostenuto (q =	  ±	  48_50), já na terceira parte do 
concerto (Deel III), é o mais curto de todo o andamento, com apenas 24 comp. Este 
andamento é inspirado num tema popular tailandês, nacionalidade do trompetista a 
quem foi dedicado o concerto (Reed, 1997). 
A instrumentação usada é reduzida. Para além do solista, apenas intervêm neste 
andamento as flautas, oboé, clarinetes, trompetes com sordina cup, vibrafone com 
motor ligado e harpa.  
Todo o andamento se cinge a uma única melodia do solista, melodia esta que é muito 
expressiva, sempre em legato e com ritmos simples, em contraponto com os ritmos 
vivos e sincopados dos andamentos anteriores.  
Como acompanhamento ao solista podemos distinguir três motivos, que acontecem 
simultaneamente: as flautas e a harpa dividem um motivo de sextinas baseado em 
escalas pentatónicas e que se mantém até ao comp. 20; os clarinetes e trompetes 
apresentam uma linha com notas longas, em coral; e o vibrafone, que tem uma linha 
similar à do solista e que funciona como contracanto.  
O oboé apenas intervém por três vezes e sempre com o mesmo motivo, uma terceira 
menor descendente (sol4 — mi4), que funciona como um eco do solista. Esta 
intervenção é feita nos comp. 17, 21 e 22. 
O quarto andamento, está em Sib Maior tem a seguinte progressão harmónica: 
Sib6 — Dóm7 — Fá7 — Dóm7 — Fá7sus4 — Solm7 — Dó7b5/Solb — Sib/F — Rém — Solm 
— Mib — Fá7 — Sib.  
Este andamento procura romper com a vivacidade e a densidade dos andamentos 
anteriores e rege-se pela simplicidade, quer melódica, quer harmónica. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16 Escala de Sol Maior escrita, devido à transposição do trompete.	  
17 Nota dó escrita, devido à transposição do trompete.	  
18 Nota lá escrita, devido à transposição do trompete.	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5.º andamento: “Samba” 
O Brasil é detentor de uma riqueza musical invejável, com enorme variedade de estilos 
musicais, ritmos e instrumentos de origem popular, sendo o samba, a par com a bossa 
nova, o exemplo mais proeminente e influente estilo dessa riqueza musical (Uribe, 
1994). 
O Samba, hoje com múltiplas variantes, tem raízes africanas, mais especificamente 
uma dança angolana denominada “umbiga”.  A escrita musical é feita em compasso 
2/4, usa ritmos sincopado, usa coros e utiliza muitos instrumentos de percussão, 
como: surdos, caixas, repiniques, pratos, tamborins, pandeiros, ago-gos, cuicas, 
chocalhos e reco-recos (Uribe, 1994). 
O quinto andamento, “Samba”, está escrito em 2/4 e começa na tonalidade de dó 
menor.  
Na instrumentação é de ressalvar que a percussão é bastante reforçada, com a 
utilização de vários instrumentos como: pratos, caixa, bombo, maracas, claves, guiro, 
bongós e timbalas. 
Do comp. 1 ao 28 há uma longa introdução, com ritmos vivos, muito sincopado e com 
muitas acentuações na quarta semicolcheia do tempo, dando a sensação de 
antecipação ao tempo. As figuras utilizadas são de subdivisão binária, afastando-se do 
swing existente nos segundo e terceiro andamentos (Deel II), aproximando-se mais do 
ragtime, também normalmente escrito em 2/4, com melodias sincopadas, e com 
mesmo tipo de acentuações e antecipações ao tempo (Boffi, 2009; Michels, 2007). 
Nesta secção são utilizados: diversos tipos de articulação (marcato, staccato e tenuto), 
ornamentação (acciaccaturas), e efeitos sonoros (glissando). Estes recursos surgem 
também ao longo de todo o andamento. 
A melodia é baseada na escala de dó menor, centrando-se por vezes apenas nas 
notas da escala pentatónica, criando inclusive harmonias utilizando somente as notas 
pertencentes a esta escala, dando assim um toque oriental a algumas passagens, 
como é o exemplo do final da introdução, comp. 26 a 2819. 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
19	  Fonte: http://webbrain.com/attach?brain=FE9A3947-848E-CA05-DFC5-E32D9FD16A6D&attach=93&type=1	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No comp. 29 entra o solista com a primeira apresentação temática, que será 
identificada como tema 1. O tema 1, baseado na escala de dó menor, engloba uma 
série de recursos numa só frase: aproximações cromáticas, passagens cromáticas, 
acciaccaturas, síncopas, antecipações ao tempo e glissandos, como podemos ver na 
figura 33.  
 
Para além da percussão, também os instrumentos graves interpretam padrões rítmicos 
ligados ao samba, tocando no quarto parcial do tempo (quarta semicolcheia), dando a 
sensação de antecipação do tempo (figura 34), imitando assim um padrão de surdo 
(figura 35) (Uribe, 1994). 
 
Do comp. 53 ao 61 o solista surge, com uma variação do tema 1, quase sem 
acompanhamento, apenas com intervenções em stop time20 da secção de metais e 
percussão. No comp. 62 retorna o acompanhamento e os padrões rítmicos constantes.  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
20 Stop time: interrupção do padrão rítmico de acompanhamento com silêncios (pausas). Determindados 
tempos do compasso não são tocados. Fonte: http://www.apassion4jazz.net/glossary4.html (consultado a 
31/agosto/2016) 
Figura 33 – Tema 1 do 5.º andamento, comp. 29 a 40 
Figura 34 – Padrão de acompanhamento dos 
instrumentos graves, comp. 30 a 32 
Figura 35 - Padrão de surdo (Uribe, 
1994, p. 31) 
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A passagem do solista entre os comp. 66 e 70 remete auditivamente para o 
instrumento de percussão brasileiro quica. Esta passagem dá a sensação de 
instabilidade do tempo, devido às figuras rítmicas utilizadas e acciaccaturas, e também 
a sensação de indefinição da altura dos sons, devido aos movimentos cromáticos 
juntamente com as referidas acciaccaturas, que funcionam por aproximação 
cromática. O movimento cromático acontece primeiro na linha aguda, mantendo uma 
nota constante num registo mais grave, depois inverte, sendo o registo mais grave que 
sofre o movimento cromático, mantendo constante a nota mais aguda (figura 36).  
No comp. 79 há uma mudança de tonalidade para Fá Maior, tonalidade principal do 
concerto, e é apresentado o segundo tema pelos oboés e clarinetes. Este segundo 
tema é mais lírico, tocado em legato e com figuras de maior valor. Há também uma 
mudança no padrão rítmico de acompanhamento e os baixos assumem ritmos mais 
estáveis, em semínimas. O solista tem uma frase mais dinâmica que se destaca do 
resto da banda. 
No comp. 91 os papéis invertem-se e é o solista que assume o tema 2 e os clarinetes 
assumem um acompanhamento com notas de duração mais curta, induzindo maior 
movimento.  
Entre os comp. 103 e 126 há um diálogo entre os vários naipes da banda, com apenas 
dois motivos temáticos vão sendo repetidos como um jogo de pergunta e resposta. O 
solista entra também neste diálogo como se se tratasse de mais um naipe. No comp. 
126 o diálogo passa a ser entre o solista e toda a banda, desta vez funciona em bloco 
e com o mesmo ritmo. Esta secção vai terminar com uma frase mais virtuosa do 
solista, em jeito de cadência solística, construída com base em aproximações 
cromáticas (figura 37). 
 
 
Figura 36 - Linha melódica do solista, comp. 66 a 70 
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A partir do comp. 142 há um novo diálogo entre os vários naipes da banda, existindo 
agora maior variedade de motivos e mais complexidade rítmica.  
O solista reentra no comp. 173 como uma ponte de preparação para o tema 2, que é 
repetido integralmente a partir do comp. 182. 
No comp. 208 começa a coda, com motivos baseados no tema 1. 
O concerto termina em Fá Maior, mas o compositor usa como penúltimo acorde o 
acorde de Dóm7 e não Dó7, com alteração da nota mi§ para mib (figura 38).  	  
 
 
Toda esta passagem por diferentes domínios musicais, ao longo deste concerto de 
Alfred Reed, deixam a certeza que hoje é exigido aos performers maior versatilidade e 
conhecimento teórico para uma melhor interpretação. 
 
	    
Figura 38 - Cadência final 
Figura 37 - Linha melódica do solista, comp. 132 a 142 
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CAPÍTULO 4 
CONSIDERAÇÕES FINAIS 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Após o conhecer o percurso de Alfred Reed foi possível detetar influências dos meios 
onde viveu e conviveu nas suas obras originais e arranjos, resultando num cruzamento 
de vários domínios musicais. Destas obras, destacaram-se as que Alfred Reed 
escreveu para trompete, que em muito desafiam o trompetista, exigindo-lhe 
capacidades performativas abrangentes, num cruzamento que tende a ser cada vez 
mais normal. Nas palavras de Reed (1997): 
“Contemporany trumpet plying today throughout the world embraces a wide variety 
of styles and techniques consistent with the music it must perform. This situation 
has brought forth a new generation of trumpet artists whose training and 
experience with these different approaches to musical performance has resulted in 
a virtual revolution in performance, stretching across a wide range of musical styles 
indreamed of only a relatively short time ago” (p. 29).  
Depois de conhecer as obras para trompete, foi analisado o “Concerto for Trumpet and 
Winds”, com o objetivo de percecionar como o compositor cruza estes domínios 
musicais. Neste caso concreto, até no nome dos andamentos esse cruzamento está 
presente — “Sonata”, “Slow Blues”, “Jazz Waltz”, “Song” e “Samba”. Cada um destes 
andamentos apresenta um domínio musical diferente, onde é exigido ao trompetista a 
performance em três instrumentos diferentes — trompete, cornetim e fliscorne — com 
o objetivo de demonstrar a sua capacidade interpretativa em cinco diferentes estilos 
musicais.  
Este concerto é um exemplo do que Crotts (2013) defende, quando diz que a música 
para banda tem tido influências do jazz, da música popular e da música comercial, 
advindo daí benefícios para a evolução técnica e artística dos performers, incluindo 
dos trompetistas, tornando-os mais versáteis, ao que chamam trompetista crossover. 
Dovel (2013) descreve trompetista crossover como aquele que é versátil e interpreta 
diversos estilos musicais. 
Assim, como é visível na obra de Alfred Reed, a fronteira entre domínios musicais é, 
atualmente, cada vez mais ténue, devendo o performer ter ao seu dispor uma ampla 
“paleta” de recursos técnicos e estilísticos, pois, segundo Crotts (2013):  
“narrowing the perceived gap between “classical” and “commercial” trumpet 
playing, performers can gain a heightened level of musician-ship that will serve 
them well as professional musicians and educators in today’s competitive musical 
world” (p. 63). 
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